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MITTELALTERLICHE BAUFORSCHUNG IN OSTERREICH 
2. Teil 


Was an romanischen und gotischen Baudenkmälern in Österreich in den letzten 
Jahren erforscht wurde, ergab sich, meist bei Behebung von Kriegsschäden, mehr 
zufalls- als planmäßig. In der Wiener Stephanskirche wurden 1945 auf diese Weise 
ö. des Querschiffs in den Chören die Fundamente des Chorquadrats, der Hauptapsis 
und Reste der n. Nebenapsis gefunden. Tragischer Weise ging in den bewegten Zeiten 
des Sommers 1945 der Plan, in dem die Ausgrabungen eingezeichnet waren, verloren. 
K. Oettinger hat die Ergebnisse nach einer Skizze und aus dem Gedächtnis in den 
Mitt. d. Inst. f. Ost. Gesch. Forschg. LVII, 1949, veröffentlicht, darnach, schemati- 
siert, die Abb. 3 in R. K. Donins Wiener Stephansdom, 2. A., 1952. Vollkommen 
geklärt ist die Angelegenheit noch nicht. Gefunden wurden ferner in den Erdgeschossen 
der beiden westlichen Heidentürme romanische Würfelkonsolen, anscheinend zur Auf- 
nahme von Rippen bestimmt, die aber fehlen, und im südlichen Heidentum ein 
romanisches Fenster. 

Man will in all dem Reste einer Kirche des 12. Jahrhunderts erkennen. Der Unter- 
zeichnete gesteht, daß er hievon nicht überzeugt ist, sondern alle diese Dinge erst dem 
Bau zuschreibt, der in der 1. Hälfte des 13. Jahrhunderts errichtet wurde. So simple 
würfelkapitellartige Konsolen und Fenster kommen auch nach 1200 noch überall vor. 
Es ist keine einzige Urkunde erhalten, die expressis verbis den Bestand einer Stephans- 
kirche für das 12. Jahrhundert meldet. Ein hinter dem eingestürzten Gewölbe des 
s. Chores an einer stehengebliebenen, bisher aber durch die gotischen Gewölbe ver- 
deckten Mauer hoch oben zutage gekommenes Stück eines Dreipaßfrieses mit Deut- 
schem Band, wie solche Friese genau so in der gleichen Höhe an der Westwand des 
Domes vorkommen, bezeugt, daß der spätromanische Bau ein Querschiff besaß und 
einheitlich in der ersten Hälfte des 13. Jahrhunderts errichtet wurde.. Der Unter- 
zeichnete hat sich seinerzeit Mühe gegeben, dies in seiner „Wiener Kunstgeschichte“ 
historisch und stilistisch zu beweisen, und freut sich, daß dies nun gegenüber den bis- 
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herigen Spätdatierungen anerkannt wird. Auch die Archivolte eines an der Westseite 
der Michaelerkırche zufällig aufgefundenen, vermauert gewesenen Portals gehört in 
diese Zeit und bestätigt, daß auch dieser Bau, entgegen einer auch hier geübten Spät- 
datierung, schon zwischen 1220 und 1250 entstanden ist. Um St. Stephan haben sich 
neuerdings R. K. Donin, K. Oettinger, Fr. und A. Kieslinger verdient gemacht. Be- 
sonders des letztgenannten Buch „Die Steine von St. Stephan“ bringt vom petro- 
graphischen Standpunkt aus neue Beobachtungen und Erkenntnisse. Sehr beachtenswert 
sind die Funde, die W. Latzke im Ostteil der Schottenkirche gemacht hat. Er entdeckte 
hier wesentliche Stücke des romanischen Bestandes der Kirche von etwa 1155--80, so 
daß wir jetzt genau wissen, daß sie eine dreischiffige Pfeilerbasilika von 10 Jochen 
war. Die einzelnen Bauglieder zeigen Verwandtschaft mit Gurk und anderen romani- 
schen Kirchen Österreichs, nicht aber mit Regensburg, woher die Schottenmönche 
kamen. Aufschlußreich ist die metrische Bauanalyse der Ruprechtskirche, die A. Schmel- 
ler anhangweise in K. Oettingers „Das Werden Wiens“, 1951, gibt. Endlich publi- 
zierte A. Kieslinger die in den Kellergeschossen des Heiligenkreuzerhofes in Wien 
befindlichen kreuzgewölbten Hallen und Säle aus dem frühen 13. Jahrhundert, die 
die Kunsthistoriker bisher nicht beachtet hatten. Sie sind gleichzeitig mit der Burg 
entstanden, die Herzog Leopold VI. im Zuge der neuen Stadtmauern und gleichzeitig 
mit der Stephans- und der Michaelerkirche in dieser für Wien besonders glücklichen 
Zeit erbauen ließ. Hier zögern die Wiener Lokalhistoriker immer noch und datieren 
zu spät oder behelfen sich, wie Oettinger, mit Hypothesen (Annahme einer unter- 
gegangenen Pfalz Leopolds VI. und Neubau durch Ottokar von Böhmen, um 1275). 
Grabungen und Aufdeckungen werden auch für die Burg einmal die Beweise erbrin- 
gen, daß sie älter ist. 

Die Kirche des 1202 gestifteten Zisterzienserklosters Lilienfeld in Niederösterreich 
wurde von K. Oettinger, der darüber einen Band der Ost. Kunsttopographie vor- 
bereitet, genau untersucht. Oettinger hält die bisher zuweilen für barock gehaltenen 
Pfeiler und Kapitelle im Chor der Kirche für echt und datiert, Donin und Bucho- 
wiecki folgend, den frühgotischen Chor in die Zeit von ca. 1206-30. Das hoch- 
gotische Langhaus wäre nach Oettinger (Vorbericht seiner Untersuchungen in der 
kleinen Jubiläumsschrift Stift L. 1202—1952) von 1230—63 erbaut worden. 1363 wur- 
den drei Altäre geweiht, die, „da alle Choraltäre schon 1230 geweiht waren, nur das 
Langschiff betreffen“ :könnten. Wenn diese Schlußfolgerung auch nicht vollkommen 
zwingend ist, so dürfte der zeitliche Ansatz annähernd stimmen. Donin hat bereits 
1935 (Dehiohandbuch Österreich) das Lilienfelder Langhaus mit der 1253—85 erbauten 
Zisterzienserkirche in Saar in Mähren in Zusammenhang gebracht. Buchowiecki (Die 
got. Kirchen Österreichs, 1952, 209) hat es mit der ebenfalls nur aus burgundischen 
Einflüssen erklärlichen Zisterzienserkirche in Casamari bei Rom (1217) verglichen und 
auch auf die 1218—22 in burgundischer Gotik erbaute Capella speziosa zu Kloster- 
neuburg sowie auf den überall spürbaren Einfluß des Herzogs Leopold d. Glorreichen 
(1198—1230), eines der bedeutendsten deutschen Fürsten dieser Zeit hingewiesen. 

In der durch Bomben stark zerstörten Burg von W. Neustadt entdeckte man bei 
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dem (inzwischen abgeschlossenen) Wiederaufbau zwei romanische Bergfriede und eine 
im Ostflügel gelegene romanische Kapelle. Ohne architekturgeschichtlichen Beweis da- 
tiert man hier abermals in das „dritte Viertel des 13. Jhs.“ und wieder zu spät, 
denn schon 1260 ist die Burg als castrum quattuor turrium genannt, wird aber kaum 
nach 1246 (Ende der Babenbergerzeit) entstanden sein. Die Stadt wurde um 1194 
gegründet u. zw. als Bollwerk gegen die Ungarn. Eine starke Burg war hier daher 
das wichtigste Erfordernis. A. Klaar hat von dieser und anderen österreichischen 
Burgen (und Städten) ausgezeichnete Baualterpläne gezeichnet, F. Halmer eine Karte 
der Wehr- und Schloßbauten in Niederösterreich (einschl. n. Burgenland) mit Erläu- 
terungen veröffentlicht. Sehr wertvoll ist die Entdeckung einer Pfalz der Babenberger 
in Klosterneuburg durch K. Oettinger. Aber es hat daneben gewiß auch auf dem 
strategisch wichtigen Leopoldsberg eine Burg gegeben. Reste der Klosterneuburger 
Pfalz sind erhalten und reichen nach Oettinger bis in das frühe 12. Jh. zurück. Leo- 
pold VI. hat die Pfalz seit 1198 vergrößert und ließ hier auch die zierliche, 1222 ge- 
weihte Capella speziosa erbauen, deren Teile seit 1799 sich in Laxenburg befinden. In 
der Stiftskirche von Heiligenkreuz, deren problematische Westfassade A. Schmeller 
stilkritisch untersucht hat, wurden im s. Seitenschiff ein romanisches Konversenportal 
und im Westflügel des Kreuzganges Fenster des 12. Jhs. freigelegt. Durch Entfernung 
der in das Langhaus weit hineingestandenen Orgelempore von 1802 wurde der ur- 
sprüngliche Raumeindruck vor allem des langen und hohen Mittelschiffes glücklich 
wiederhergestellt. In dem 1150 geweihten Dom von St. Pölten wurde die s. Apsis 
freigelegt, ferner Teile des hochromanischen Kapitelsaales und die vermauerten Fen- 
ster des n. Seitenschiffs sowie ein spätromanisches Portal zum n. Kreuzgang fest- 
gestellt. In der spätromanischen (barockisierten) Stiftskirche von Kremsmünster, dem 
dritten Bau (1. 777, 2.1063, 3.1232 beg.), wurde von P.P. Mayrhofer das Trichter- 
portal freigelegt, das vom s. Seitenschiff in den Kreuzgang führte, und wesentliche 
Teile des Westportals entdeckt. Die s. kreuzrippengewölbte und aufwändig durch- 
gebildete Turmkammer wurde von den späteren Zutaten befreit und Yarin die 
Grabplatte mit dem edlen Hochreliefbild Gunthers von 1305 (Gunther war der Sohn 
Herzog Tassilos, des Stifters von Kremsmünster) aufgestellt. P. Mayrhofer hatte die 
Grabplatte in der Gruft vor dem Hochaltar auf der (bisher vergeblichen) Suche nach 
der romanischen oder karolingischen Krypta der Kirche gefunden. Hingegen wurde 
die 1937 flüchtig festgestellte Krypta der ehem. Benediktinerstiftskirche von Ossiach 
in Kärnten 1946/47 im Zuge von Sicherungsarbeiten für den Vierungsturm genauer 
untersucht, aber leider nicht zugänglich belassen, sondern weitgehend mit einer Stahl- 
betonmasse ausgefüllt und wieder geschlossen. Der angekündigte Bericht über den 
architektonischen Befund der großen, sich über alle drei Chöre und vielleicht auch 
weiter westwärts erstreckenden Hallenkrypta steht noch aus. Vier Säulen wurden 
heraufgeholt und in einer Seitenkapelle der Kirche aufgestellt. Sie lassen erkennen, 
daß die Krypta im frühen 11. Jh. errichtet wurde. Nur die Hallenkrypta in der 
ehem. Stiftskirche von Göß in Steiermark ist ebenso alt. Der Raum war daher für 
Osterreich von hoher Bedeutung, und man hätte mit allen Kräften versuchen müssen, 


143 


ihn zugänglich zu erhalten. Die vier geretteten Säulen veröffentlicht der Unterzeich- 
nete heuer in der Carinthia I. In der Friesacher Deutschordenskirche kamen im w. 
Joch des Chores romanische Wandmalereien zutage, auch wurden romanische Fenster 
freigelegt, so daß der bisher als gotisch erkennbare Bau schon im 12. Jh. entstanden 
sein muß. Entdeckte Freskenreste in der bischöflichen Residenz in Graz ließen er- 
kennen, daß Teile auch dieses Baues bis in das 13. Jh. zurückreichen. 

Ebenso muß die bisher in das 15. Jh. datierte Kapelle im Göttweigerhof in 
Stein a. d. Donau infolge der wertvollen aufgedeckten Fresken aus dem Beginn des 
13. Jhs. in ihrer Entstehungszeit vorgerückt werden. Die Minoritenkirche in Stein, 
der 1264 geweihte, nachweisbar früheste rippengewölbte Kirchenbau Österreichs, der 
seit dem späten 18. Jh. verwahrlost war, wurde in würdigen Zustand versetzt, nach- 
dem auch hier mehrfach bedeutende figürliche Fresken unter der Tünche zum Vor- 
schein gekommen waren. Im hochbarocken Kreuzgang des Stiftes Wilten bei Innsbruck 
legten Bombeneinschläge wesentliche Bauteile aus der Mitte des 14. Jhs. und von 1432 
bloß. Eine vorzügliche „Kunstgeschichte der Stadt Innsbruck“ von H. Hammer ist 
1952 erschienen. Man vgl. hiezu die aufschlußreiche Untersuchung von O. Stolz über 
die Bauart der Innsbrucker Bürgerhäuser im MA (Mitt. d. Ferdin. 1940/45, 17) und 
J. Weingartners glänzend geschriebene „Tiroler Burgenkunde* (1950), in der dieser 
vielbewährte. Altmeister das oft von Dilettanten usurpierte Thema von hoher Warte 
aus eindringlich behandelt. A. Kieslinger hat bei Untersuchungen der Bausteine der 
Augustinerkirche in Wien (erb. 1330—39) deren seit Anlage des Josefsplatzes ver- 
baute einfache Fassade mit Resten des Portals wiederentdeckt. Mehrfach für die Bau- 
geschichte der Seckauer Stiftskirche und der dem Kloster zugehörigen steirischen Kir- 
chen aufschlußreiche neue, aus Archivstudien gewonnene Erkenntnisse bieten die von 
P. Dr. B. Roth publizierten Hefte 9—11 der Seckauer Geschichtlichen Studien (Ehem. 
Innenausstattung der Seckauer Basilika; die Kunst unter den Dompröpsten J. Dürn- 
berger, 1480—1510, und Gregor Schärdinger). Beachtenswerte Hinweise auf Be- 
ziehungen zwischen Venedig und Salzburg, die sich an einigen mittelalterlichen Bau- 
ten Salzburgs feststellen lassen, hat R. K. Donin in seinem Buche über V. Scamozzi 
u. d. Einfluß Venedigs auf die Salzburger Arch., 1948, gegeben. Denselben Einflüssen 
spürt Donin in einem Aufsatz über Venezian. Baugedanken in der mittelalterlichen 
Baukunst von Wien und Nied.-Ost. (Jahrb. d. Ver. f. Landeskunde 1953) nach. 

Zusammenfassend ergibt sich, daß in den letzten Jahren die Bauforschung in Öster- 
reich verhältnismäßig reiche Erfolge für Denkmäler der spätantiken, frühmittelalter- 
lichen und auch noch der romanischen Epoche erzielt hat. Hängt dies nicht auch damit 
zusammen, daß wir diesen älteren Zeiten heute ein stärkeres Interesse zuwenden als 
jüngeren? Bei den schweren Schicksalsschlägen, von denen die österreichischen Länder 
heimgesucht wurden, ist es zu wundern, daß trotzdem so viel emsiger Forschungseifer 
noch am Werk ist und, wenn auch beschränkt, Mittel für Grabungen und Publikatio- 
nen zur Verfügung stehen. Viele der hier angeführten Entdeckungen wurden in der 
von O. Demus, dem Präsidenten des Bundesdenkmalamtes, geleiteten Ost. Zeitschrift 
f. Denkmalpflege veröffentlicht. Karl Ginhart 
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SPATGOTISCHE WANDMALEREI ZU KARDEN 
(Mit 5 Abb.) 

In der Scholasterei des ehemaligen Kollegiatstiftes Karden wurde eine vorzüglich 
erhaltene Kalkfarbenmalerei auf 90 X 90 cm großen Feldern beiderseits einer Fach- 
werkwand aufgedeckt. Sie wurde auf Veranlassung des Landeskonservators von 
Rheinland-Pfalz durch Herm. Velte (Darmstadt) von einer dicken Lehmschicht befreit, 
gesichert und instandgesetzt. Die Malerei ist in dem im Manuskript vorliegenden Band 
der „Kunstdenkmäler des Kreises Cochem“ eingehend vom Verfasser behandelt. 

Im Erdgeschoß des zu Ende des 15. Jahrhunderts erbauten Hauses lag die einen 
Saal einnehmende schola inferior. Das Obergeschoß enthielt den Saal der schola ex- 
terior und einen kleinen, durch die bemalte Fachwerkwand abgetrennten Raum. 

Auf der zum Schulsaal gerichteten Seite der Wand ist das Susanna-Thema ge- 
wählt: der junge Daniel, ein Schüler, wie die Knaben in dem Raum, wird auf dem 
Weg zur Schule der ritterliche Beschützer der unschuldig verfolgten, hilflosen Susanna, 
die durch seinen Scharfsinn und die Gerechtigkeit des Richters gerettet wird, während 
die bösen Alten der harten Strafe zugeführt werden (Abb. 2 und 3). Die Geschichte 
wird in 9 Bildern erzählt: zunächst Susanna im Garten mit Kamm und Spiegel, in 
der nächsten Szene die Belästigung durch die beiden Alten und anschließend die Ver- 
leumdung vor dem Richter. Darauf wird Susanna von zwei vornehmen Jünglingen zu 
einem zweiten Richter geführt. Der junge Daniel, durch Ranzen und gerollte Decke als 
Schüler gekennzeichnet, verteidigt erregt Susanna, prüft die beiden Alten einzeln in 
den bekannten, in eine Darstellung zusammengelegten Baumszenen und beweist so die 
Unschuld Susannas. Durch. nachträgliches Einsetzen einer Tür fehlt hier eine Szene. 
Die beiden letzten Darstellungen zeigen die Alten vor dem Richter und die in harter 
Rechtsprechung dem Bibeltext hinzugefügte Steinigung der beiden Alten, mit der 
Moral: „ach ey so geschege an allen also“ auf einem Spruchband. Auf den Gerichts- 
szenen finden sich ebenfalls Spruchbänder mit Rede und Gegenrede (in z. T. verlösch- 
ter Textura). 

Schwieriger ist die Deutung der Malereien auf der anderen Seite der Wand (Abb. 4 
und 5). Das erste Bild zeigt eine Abschiedsszene, mit großem Rosenkranz und blankem 
Schwert besteigen die Reisenden das Schiff. Das Kreuzfahrerlied „Yn godes namen faren 
myr“ auf dem Spruchband der dritten Darstellung weist auf das Ziel der Fahrt hin. 
Die hohe Brandung der Wellen und die flatternden Segel im nächsten Bild deuten auf 
einen schweren Sturm, in den das Schiff geraten ist — die Seefahrer beten oder heben 
verzweifelt die Hände zum Himmel. Die fünfte Szene zeigt das Schiff, immer noch 
auf hohen Wellen, mit nur einem einzigen der Männer an Bord, der einen Ballen ver- 
schnürt, den er anscheinend aufs Wasser zu lassen beabsichtigt. Auf dem unteren Bild- 
streifen finder sich keine der oberen Gestalten mehr: ein siegesbekränzter Ritter ent- 
hauptert Menschen mit Vogelschnäbeln, zwischen denen eine Prinzessin steht. Charak- 
teristisch ist der hinter ihm sitzende Löwe, der ihn auch auf allen folgenden Dar- 
stellungen begleitet. Die nächste, leider zum Teil zerstörte Szene zeigt einen Felsen- 
saal mit einer Festtafel, an der man gerade noch eine Frau mit einer Krone erkennen 


145 


kann, die folgende ist völlig zerstört, und am Schluß erscheint nur noch derselbe Ritter 
mit seinem Löwen im Streitgespräch mit dem Teufel. 

In einer freundlicherweise gegebenen Deutung verweist der Germanist Th. Rutt in 
Köln auf das Epos des Rudolf von Ems vom „Guten Gerhard von Köln“. Die ersten 
fünf Szenen lassen sich auch auf die Geschichte vom „Guten Gerhard“ beziehen: der 
Kaufmann, der auszieht um Schätze einzuhandeln, dann mit seinem Schiff in einen 
großen Sturm gerät und an die Nordküste Afrikas verschlagen wird, wo er dann seine 
Reichtümer auslädt, um Gefangene freizukaufen. Die Darstellungen des unteren Bild- 
streifens weichen allerdings sehr wesentlich von dem Epos des Rudolf von Ems ab, 
was Th. Rutt zu der Einschränkung veranlaßte, daß die am Mittelrhein sehr beliebte 
Dichtung nur in der mündlichen Überlieferung bekannt gewesen sein könnte. Inner- 
halb der Geschichte vom „Guten Gerhard“ bleibt die erste der unteren Szenen völlig 
unverständlich, der „Gute Gerhard“ befreit zwar eine Prinzessin, die Braut des eng- 
lischen Königssohnes, die er dann später zur Braut seines Sohnes gewinnt. Während 
der Hochzeitsfeierlichkeiten erscheint der totgeglaubte Wilhelm von England, zwar 
nicht beim Hochzeitsmahl sondern beim Turnier, und erhält die Braut zurück. Wie 
die Szene mit den Menschen mit Vogelschnäbeln, läßt sich auch die letzte, das Streit- 
gespräch des Ritters mit dem Teufel, im Epos nicht unterbringen. Vermutlich kommt 
die Klärung aber durch Abwaschen der anstoßenden, seit dem 18. Jahrhundert über- 
kälkten Fachwerkwand. Hier liegen oben vier, unten (wegen einer Tür) drei Felder. 
An der vierten gemauerten Wand soll sich 1887/90 eine Festafel, damals als „Abend- 
mahl“ bezeichnet, befunden haben. 

Die Kleidung der Dargestellten zeigt die Mode des 15. Jahrhunderts, die abgesehen 
von einigen Besonderheiten des Kopfputzes bewußt vereinfacht ist. Die Frauen tragen 
alle das gleiche, oben eng anliegende Kleid, der geraffte, weitfallende Rock läßt das 
gemusterte Unterkleid sehen. Die in Tracht und Haltung gleichen Frauengestalten fin- 
den sich in der Rankenmalerei im Rübenacher Haus der Burg Eltz, übermalt, doch 
zweifellos von demselben Künstler und später als das Hochzeitsjahr eines der dar- 
gestellten Paare, „anno 1451“. 

Ein besonderes Interesse erhält die Malerei durch die beigegebenen Wappen (s. Abb. 
S. 147). Auf dem Sturz der Verbindungstür die Wappen des Trierer Erzbischofs 
Johann II. von Baden (1456 gewählt, 1465 zum Bischof geweiht, 1503 gestorben) und 
der Familien Sayn und Eltz. Das Sayn’sche Wappen zeigt einen Löwen, und 1493 wird 
ein Graf Gerhard (!) beigesetzt. Die Herren von Eltz, deren Burg 5 km entfernt liegt, 
sind durch zwei Stifterwappen mit ihrem halben Löwen vertreten; sie waren immer 
mit dem Stift eng verbunden. Auf dem Segel ein springendes weißes Roß auf rotem 
Grund, das wohl einem Zweige des Geschlechts gehört, das mit rotem Roß auf weißem 
Grund auf dem Kardener Chorgestühl von 1576 erscheint. Die Herren von Pyrmont, 
deren Burg, jetzt Ruine, ebenfalls in der Nähe liegt, nennen sich auf der Steinigungs- 
szene neben der Tür mit ihrem Wappen. Auf einem Kissen des Bildes mit den Vogel- 
menschen findet sich ein v m mit einer Krone — Rutt möchte es auf die Herren von 
Montfort beziehen, in deren Dienst Rudolf von Ems stand. 
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Die Kalkfarbenmalerei steht auf hellem Ockergrund, der auch über das ja ursprüng- 
lich helle Eichenholz hinwegging. Ein grauer Strich diente dem Maler als leichte Vor- 
zeichnung; feste Konturen von Zinnoberrot und Schwarz überdecken sich in freier 
Weise, Zinnoberrot ist die Hauptfarbe der Kleidung, z. T. auch graugedect, dann 
Grau und Grauschwarz. Weißer Kalk ist für Frauenkleider, Beinlinge und Wellen- 
kämme verwendet. Der gelbe Grund wurde für Figuren, den Löwen und Kleider be- 
nutzt und nur konturiert oder auch mit Mustern gefüllt. Graugrün ist bei den im 
Holzschnittstil gehaltenen Rasenbüscheln und den sonst in Rot angedeuteten Pflanzen 
und den formelhaft gezeichneten Bäumen verwendet. 

Der hochentwickelten Malerei des 15. Jahrhunderts stand unser Meister fern; in der 
Beherrschung der Perspektive ist er rückständig, wahrscheinlih — wie auch bei den 
verkümmerten Architekturen — unter dem Einfluß der Vorbilder, die ihm in Minia- 
turen des 14. und 15. Jahrhunderts — etwa in der Art der Biblia pauperum — vor- 
lagen. Sein eigentliches Können beweist der Kardener Künstler in der flotten Zeich- 
nung der Figuren, seine Köpfe sind mit wenigen Strichen vorzüglich charakterisiert. 
Nach allen Erwägungen wäre die Malerei mit dem Hause selbst an das Ende des 
15. Jahrhunderts zu setzen. Ernst Wackenroder 


EINE NEU ENTDECKTE PITIE-DE-NOSTRE-SEIGNEUR 
(Mit 1 Abb.) 


In der Kirche des ehemaligen Prämonstratenserinnenklosters zu Köln-Dünnwald 
konnten in den letzten Jahren zahlreiche mittelalterliche Wandmalereien unter dem 
Verputz freigelegt werden. Neben ausgedehnten Malereien in der Sakristei, die einen 
deutlichen Zusammenhang mit der Kölner Malerschule um 1500 zeigen, fand sich nun 
auch im Kirchenschiff am dritten nordöstlichen Pfeiler die Darstellung einer Piti&-de- 
Nostre-Seigneur (Abb. 1). 

Das Wandgemälde, infolge unsachgemäßer Lösung der Verputzschicht stark beschä- 
digt, mißt 76 X 175 cm. Gottvater, stehend, hält vor sich den vom Kreuze herab- 
genommenen Sohn, ihn mit beiden Händen unter den Armen fassend. Beide Gestalten 
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sind ganzfigurig und von nahezu gleicher Größe, Christus ist mit seitlich geneigtem 
Kopf und angewinkelten Armen in der Gebärde des wundmaletragenden, dornen- 
gekrönten Schmerzensmannes dargestellt. Unterhalb der offenen Seitenwunde erkennt 
man deutlich eine Kelchrundung, auf dem Hintergrund zahlreiche Leidenswerkzeuge: 
links oben der Hammer, darunter Würfel und Nägel, unten vermutlich Stricke, rechts 
neben dem Haupte Gottvaters die Rute und wieder Stricke, unten Leiter und Rohr 
mit Essigschwamm. Umgeben wird das Ganze von einer 11 cm breiten, mit schlichtem 
Ornamentmuster versehenen Rahmenleiste. 

In den abgeblaßten Farben überwiegt Braun-Rot, es finder sich als Rahmung der 
Malerei sowie als Kontur der Gestalten und des Inkarnats, im Gewand Gottvaters ist 
es zum Orangeton abgewandelt. Daneben kommen Gelb (besonders in den Nimben), 
Grün (Dornenkrone und Rute), ein weißliches Grau (beim Lendentuch und im Orna- 
ment der Rahmung) und Schwarz (einzelne Leidenswerkzeuge) vor. 

Technisch erweist sich das Wandgemälde als eine qualitätvolle Arbeit mit sorgfäl- 
tiger Ausführung im einzelnen. Besonders gut ist die Wiedergabe des nackten Körpers, 
sehr fein auch die Zeichnung der rechten Hand des Sohnes, den stärksten Eindruck 
vermitteln die Gesichter. Der Schöpfer des Werkes ist unbekannt. Doch darf man 
wohl an einen beachtenswerten Maler aus dem Einflußbereich der Kölner Malerschule 
nicht vor 1430 denken. 

Seine eigentliche Bedeutung erhält das Dünnwalder Wandgemälde durch die hier 
dargestellte Sonderform des Bildtypus der Pitie-de-Nostre-Seigneur. Zu den von 
Georg Troescher (Wallraf-Richartz- Jahrbuch, Bd. IX, 1936, S. 148 ff.) unterschiedenen 
4 Typen tritt hier eine weitere Abwandlung der Grundform. Der mit angewinkelten 
Armen seine Wundmale zeigende Christus kommt dort nicht vor. Ebenso fehlt dort 
der Kelch, in den das Blut der Seitenwunde fließt. Der Dünnwalder Typus des Sohnes 
entspricht viel stärker dem des Schmerzensmannes, wie er sich seit dem 14. Jahrhun- 
dert in der deutschen Kunst findet, so daß wir es hier mit einer besonderen Verbin- 
dung von Gnadenstuhl und Schmerzensmann zu tun haben. Die Taube des Heiligen 
Geistes, die sonst zwischen den Köpfen Gottvaters und Christi schwebt, darf man 
wohl in den Spuren von Malerei oberhalb des Kopfes Christi erkennen, Flügel und 
Schwanz sind deutlich zu unterscheiden. Dagegen sind die Leidenswerkzeuge, die in 
den bei Troescher abgebildeten Beispielen immer von Engeln getragen werden, über 
den Hintergrund verteilt. 

Vermutlich liegen bei der Dünnwalder Pitie-de-Nostre-Seigneur wie bei den übri- 
gen Wandmalereien der Klosterkirche Anregungen der Kölner Malerschule zugrunde. 
Daß der Typus in Köln bekannt war, zeigt außer der Darstellung eines Köiner Mei- 
sters um 1410 (Abb. bei Troescher S. 159) die Mitteilung von Dr. Neu (abgedruckt 
bei Troescher $. 168), wonach sich in der abgerissenen Kirche von Klein St. Martin 
ein Andachtsbild einer Pitie-de-Nostre-Seigneur befand. Heinz Linnerz 
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DANISCHES SILBER 1550—1950 
(Ausstellung im Dänischen Kunstindustriemuseum Kopenhagen) 


Auf älteren Materialsammlungen fußend, wendet sich seit kurzem die Forschung 
wiederum der Kunstgeschichte der Edelmetalle zu. Ausstellungen der letzten Jahre 
halfen, Stilbegriffe und künstlerische Wechselbeziehungen genauer zu fassen. Der 
Amsterdamer (1950) und der München-Augsburger (1952) folgte soeben eine Ausstel- 
lung dänischer Silberschmiedearbeiten in Kopenhagen. Dänisches Silber ist für Freunde 
und Forscher des Kunsthandwerkes seit langem ein Begriff, wenn auc ein unklarer. 
Nachdem nun aber C. A. Boje (Danske Guld- og Solv Smedemaerker for 1870, Kphg. 
1946 und 1948, 2 Bände) die Stadt- und Meistermarken dänischer Gold- und Silber- 
arbeiten veröffentlichte und sie fast durchweg mit Namen und Lebensdaten bestimm- 
ter Meister verbinden konnte, war Anlaß und Grundlage zu einer umfassenden Aus- 
stellung gegeben, deren Material Erik Lassen zusammengetragen und in einem gut 
bebilderten Katalog sorgfältig festgehalten hat. 

Die Ausstellung umfaßt mehr als 500 fast durchweg profane Silberarbeiten, wobei 
der hohe Anteil des Privatbesitzes auffällt: nur etwa "/ıo des Ausstellungsgutes kam 
aus öffentlichem Besitz. So veranschaulicht die Ausstellung im wesentlichen Entwick- 
lung und Formenreichtum des silbernen „Gebrauchsgutes* vorwiegend des 18. Jahr- 
hunderts als einer bedeutenden Leistung des protestantischen Dänemark. Die künst- 
lerische Entwicklung der dänischen Silberschmiedekunst verläuft — wie auch in ande- 
ren Kunstzweigen — durchgehend in Kopenhagen: von den etwa 170 in der Aus- 
stellung vertretenen Meistern arbeiteten mehr als 100 in Kopenhagen. Die Ausstellung 
wird jedoch auch den Landstädten gerecht: Aalborg, Aarhus, Odense und Randers 
sind mit tüchtigen Arbeiten eingesessener Handwerkerfamilien vertreten, daneben 
auch kleinste Städte mit gleich sicher geformten Werken einzelner Meister. 

In der künstlerischen Einheit der Ausstellung erweist sich deutlich das Wirken einer 
eigen-dänischen Formgesinnung: nur zögernd äußert sie sich zu Beginn der Neuzeit, 
noch bis weit in das 17. Jahrhundert hinein. Im 18. Jahrhundert findet diese Gesin- 
nung bei großer Erweiterung der künstlerischen Aufgaben ihre volle Sprachkraft, die 
lange nachwirkt, denn noch das 19. Jahrhundert schafft in Dänemark ohne Stilexperi- 
mente handwerklich-solide Dinge von unaufdringlicher Formenschönheit. Die künst- 
lerische Erneuerung silberner Gerät- und Besteckformen zu Beginn des 20. Jahrhun- 
derts konnte deshalb besonders von Dänemark ausgehen. 

Gerade am reichen Material des 18. Jahrhunderts glaubt man die eigen-dänische 
Formgesinnung zu fassen: bevorzugt wird eine gewisse Schmiegsamkeit des Volumens, 
so daß sich eher malerisch-verschwimmende als plastisch-ornamentale Wirkungen er- 
geben. Energische Plastizität (gesteigert etwa durch Effekte reicher Treib- und Guß- 
arbeit) oder eine Ornamentalisierung, die vom Oberflächendekor ausgehend sich der 
Gesamtform des Gegenstandes bemächtigt, — gerade diese für deutsche Arbeiten 
charakteristischen Züge liegen offenbar den Dänen fern. Wie andere Bereiche der 
dänischen Kunst, besonders die Baukunst, vermeidet auch die Silberschmiedekunst 
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dieses Landes plastisch und rhythmisch sich steigernde Ausdruckselemente zugunsten 
einer mehr additiven Verwendung zart und weich gebildeter Einzelformen. Es liegt 
auf der Hand, daß diese Formgesinnung gerade im 18. Jahrhundert ein fruchtbares 
Betätigungsfeld fand. 

Wünschenswert erscheint angesichts der besonderen dänischen Begabung für Silber- 
schmiedearbeit eine Klärung der Frage, welche Länder etwa auf Dänemark eingewirkt 
haben. Bis gegen 1650 sind niederländische Einflüsse wahrscheinlich, aber wegen lük- 
kenhafter Überlieferung des Materials schwer nachweisbar. Englische Einwirkungen 
beschränken sich auf die Zeit um 1700. Schweden hat infolge der langdauernden poli- 
tischen Rivalität beider Länder auf die dänische Silberschmiedekunst nicht eingewirkt. 
Umgekehrt ist Norwegen, bis ins frühe 19. Jahrhundert mit Dänemark durch Perso- 
nalunion verbunden, unbestrittenes Wirkungsfeld dänischer Formgesinnung gewesen. 
Französische Einströmungen setzen wie in der Baukunst Dänemarks erst nach 1750/60 
ein, meist als frühe Äußerungen des Rokoko-Klassizismus. 

Bleibt die Frage nach dem deutschen Einfluß auf dänische Silberarbeiten, wie er 
durch kulturelle und politische Wechselbeziehungen nahegelegt wird. Hierüber fehlen 
auch bei Boje genaue Nachrichten, bekannt ist nur, daß der dänische Goldschmied 
Alex. Traedgaard (} 1654) in Nürnberg 1614 Meister wurde. Wanderungen dänischer 


‘Gesellen in Deutschland sind jedoch anzunehmen, und deutsche Ornamentstiche wur- 


den wahrscheinlich schon früh nach dem Norden eingeführt, wie in der Ausstellung 
gezeigt wird. Neuerliche Durcharbeitung besonders norddeutscher Archive und Silber- 
arbeiten (Hamburg, Lübeck, auch Mecklenburg und Vorpommern) würde wahrschein- 
lich genauere Aufschlüsse über deutsche Einwirkungen auf dänische Silberschmiede 
bringen. Ungeachtet aller ausländischen Einwirkungen rechtfertigt jedoch diese Aus- 
stellung die Annahme einer eigen-dänischen Formgesinnung auf dem Gebiete der Sil- 
berschmiedekunst. Wolfgang J. Müller 


ZUR AUSSTELLUNG „ANTONELLO DA MESSINA E LA PITTURA DEL 
’400 IN SICILIA“ 
(Mit 3 Abb.) 

Der Plan, Antonello da Messina als eine der schöpferischen Künstlerpersönlichkei- 
ten des italienischen Quattrocento in den Mittelpunkt einer Mostra zu stellen, welche 
gleichzeitig einen Überblick über die der Allgemeinheit wenig gegenwärtige Malerei 
Siziliens von etwa 1350 bis 1520 vermitteln sollte, durfte von vornherein auf ein leb- 
haftes Interesse in aller Welt zählen und trägt seine Berechtigung sozusagen in sich 
selbst. Daß ihm ein in jeder Weise schönes Gelingen beschieden wurde, ist der groß- 
zügigen Initiative der Stadt Messina sowohl wie den Bemühungen der Ausstellungs- 
leitung zu danken, für die Prof. S. Pugliatti (Stadt Messina), Giorgio Vigni und 
Giovanni Carandente (Soprintendenza Palermo) verantwortlich zeichnen, bei der pro- 
grammatischen Auswahl der Werke unterstützt durch ein Gremium speziell an diesen 
Fragen interessierter Forscher unter dem Vorsitz von Prof. Giuseppe Fiocco. Der Ver- 
wirklichung des Gedankens standen insofern nicht geringe Schwierigkeiten entgegen, 
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als das Werk Antonellos, begrenzt in der Zahl des Erhaltenen, weit über die Samm- 
lungen der Alten und Neuen Welt verstreut und schwer zugänglich ist; mit dem Feh- 
len einiger wichtiger Bilder aus der Londoner National Gallery wie auch der Ma- 
donna aus der National Gallery in Washington mußte wegen der rigorosen Ausleih- 
verbote dieser Museen von vornherein gerechnet werden, und der heilige Sebastian 
aus Dresden, die Krone der späten Werke, ist nach Mitteilung der Museumsleitung als 
„Kriegsverlust“ zu betrachten. Von diesen an sich schmerzlichen Lücken abgesehen, 
findet sich jedoch mit nur wenigen Ausnahmen alles Entscheidende in Messina ver- 
einigt. Daß dabei selbst die sonst so schwer erreichbare Kreuzigung aus Sibiu in Ru- 
mänien nicht fehlt, welche am Beginn einer Entwicklung steht, die bis zur Pala di San 
Cassiano des Wiener Museums führt, darf mit besonderer Genugtuung vermerkt wer- 
den. Bilder sie doch zusammen mit dem Fragment der drei Engel vor Abraham (das 
erst dank neuerlicher Reinigung in seiner ganzen meisterlichen Qualität wieder recht 
zu würdigen ist) und dem Büßenden Hieronymus (beide aus Reggio Calabria) die 
Gruppe der um 1455 bis anfangs der sechziger Jahre entstandenen Frühwerke, unter 
welche weiterhin noch der Londoner „Hieronymus im Gehäuse“ zu zählen ist. Eines 
der entscheidenden Probleme für die Erkenntnis Antonellos wird damit von neuem 
zur allgemeinen Diskussion gestellt, das der künstlerischen Herkunft und frühen Ent- 
wicklung; diese hat mit dem Londoner „Salvator mundi“ von 1465 ja bereits einen 
gewissen Abschluß und eine Gestaltung erreicht, in der das ganze spätere Werk gleich- 
sam einbeschlossen liegt. In den letzten Jahren haben vor allem G. Fiocco und St. Bot- 
tari versucht, die Frühzeit des Künstlers durch neue Zuschreibungen zu bereichern 
und mit ihnen teilweise auch ältere Attributionen wieder aufzunehmen (vgl. vor allem 
G. Fiocco in Emporium, Febr. 1950). Das interessanteste Bild dieser zweiten Gruppe, 
welche der Katalog unter der Bezeichnung „opere attribuite“ zusammenfaßt, die „Hei- 
lige Eulalia* der Sammlung Forti in Venedig, steht ihrerseits in engerem Zusammen- 
hang mit der Madonna no. 2618 der Londoner National Gallery und der „Heiligen 
Rosalia“ der Walters Art Gallery in Baltimore (beide leider nicht auf der Ausstel- 
lung), ohne daß jedoch bei allen drei Werken mit letzter Sicherheit auf die gleiche 
Hand geschlossen werden könnte. Die Zuschreibung an Antonello selbst und eine 
Datierung in die sechziger Jahre, wie sie versucht wurden, überzeugen jedoch angesichts 
der versammelten sicheren Werke nicht. Abgesehen von gewissen Schwächen im Ein- 
zelnen, die kaum mit Antonellos Persönlichkeit zu vereinbaren sind, gibt sich auch im 
Ganzen eine andere Art zu erkennen; man meint eine gewisse Dumpfheit zu spüren, 
welche der gespannten plastischen Formgebung Antonellos nur die äußeren Mittel 
des Ausdrucks entlehnt; wie die tiefere Farbigkeit schwer und vergleichsweise undurch- 
sichtig erscheint, so läßt sich auch die etwas aufdringliche Fülle dekorativen Details 
kaum mit Antonello selbst in Einklang bringen. Es bleibt der Eindruck, daß sein ur- 
sprüngliches Formengut eine Art hispanisierender Umprägung erfahren hat. Für eine 
Datierung dieser Gruppe kann die um 1473 entstandene Madonna in der Nationa} 
Gallery zu Washington am ehesten den Ausgangspunkt bilden, denn sie ist für die 
von Engeln gekrönte Madonna in London doch wohl die Voraussetzung gewesen. Daß 
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Antonello unmittelbare Schüler gehabt hat, ist dokumentarisch bereits für die frühen 
Jahre erwiesen; in unserem speziellen Zusammenhang bliebe zu bedenken, daß er 1461 
seinen eigenen Bruder Giordano als „garzone“ in die Werkstatt aufnahm und daß 
dieser noch 1479 als Maler in Messina genannt wird, ohne daß uns bisher ein sicheres 
Werk seiner Hand bekannt geworden wäre. Eher in den Umkreis Colantonios (Regel- 
verleihung des heiligen Franziskus) als in den Antonellos scheint dagegen das „Bildnis 
einer Nonne“ aus dem Museum in Como zu gehören. Der heilige Zosimus aus dem 
Dom zu Syrakus, für den Fiocco neuerdings wieder den Namen Antonellos in Vor- 
schlag gebracht hat, dürfte in seiner etwas hölzernen Starre für den Meister selbst 
wohl auch nicht in Frage kommen. Glücklicherweise sind uns dafür mit den Kirchen- 
vätern Gregor, Augustinus und Hieronymus aus dem Museum in Palermo, die bisher 
durch Übermalungen bis zur Unkenntlichkeit entstellt waren, nach der kürzlich erfolg- 
ten Reinigung und Restaurierung drei köstliche Originale zurückgeschenkt worden 
(vgl. G. Vigni in Bollettino d’Arte, Okt.-Dez. 1952), die authentisch darüber Aus- 
kunft geben, wie Antonello bereits anfangs der siebziger Jahre vereinfachende Größe 
der Formauffassung mit einer lichterfüllten, gleichsam durchsichtigen Farbgebung zu 
vereinigen wußte, die dem Stofflichen jede Schwere nimmt. 

Von den weiterhin unter der Bezeichnung „opere attribuite“ vereinigten Bildern 
können die beiden Darstellungen Christi an der Säule aus dem Art Institute in De- 
troit und aus der Sammlung Miari kaum den Anspruch erheben, Originale zu sein, 
ebensowenig wie das neuerlich des öfteren als solches diskutierte Männliche Porträt 
des Museo Malaspina zu Pavia, dem im Vergleich mit den anderen Bildnissen etwas 
Kleinliches und Verkniffenes anhaftet. Die von Bottari als Spätwerk angesprochene 
Thronende Madonna aus einer privaten Sammlung in Ragusa Ibla ist nur ein ziemlich 
schwaches Schulwerk, das neben der benachbarten Pala di San Cassiano in keiner 
Weise bestehen kann. Überzeugend dagegen der Ecce Homo der Galleria Spinola zu 
Genua (auch durch die kürzlich wieder aufgefundene originale Signatur ausgewiesen) 
und das 1935 von J. Wilde veröffentlichte Bildnis eines Jünglings aus der Sammlung 
Schwarzenberg in Wien. 

Von Colantonio, den Summonte bereits 1524 als Lehrer Antonellos namhaft ge- 
macht hat und dem man mit guten Gründen jetzt außer dem bekannten „Hierony- 
mus im Gehäuse“ des Neapler Museums auch das große Bild der „Regelverleihung 
des heiligen Franziskus“ ebendort zuweisen kann, waren bei der Eröffnung der Aus- 
stellung leider nur zwei der sieben kleinen Tafeln mit Seligen des Franziskanerordens 
zu sehen, die erst kürzlich gefunden oder doch in diesen Zusammenhang gestellt wor- 
den sind; sie gehören, wie F. Bologna gezeigt hat (Proporzioni III, 1950, S. 86 ff.) 
als rahmende Pilasterfiguren dem Altarwerk an, zu welchem die heiden genannten 
großen Bilder einstmals vereinigt waren. Die Möglichkeit unmittelbaren Vergleichs 
wird erst später gegeben sein, wenn — wie zu hoffen und zu erwarten steht — der 
heilige Hieronymus aus Neapel der Mostra noch eingefügt wird. In das Oeuvre des 
wandlungs- und anpassungsfähigen Neapolitaners dürfte auch das Männliche Bildnis 
der Sammlung Kisters in Meersburg gehören, unseres Wissens bisher noch nicht ver- 
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Abb. 6 Maestro della Croce die Piazza Armerina: T'hronender heiliger Petrus 
(Ausschnitt aus einer Altartafel). Militello Val di Catania, Chiesa di S. Maria la Stella 
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Abb.7 Maestro della Croce die Piazza Armerina: Christus am Kreuz 
(Ausschnitt aus einem doppelseitig bemalten Kruzifix). Piazza Armerina, Chiesa Madre 
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Colantonio (zugeschrieben): Männliches Bildnis. Mersburg, Sig. H. Kisters 


öffentlicht (Abb. 8); die nächsten Parallelen im Werk des Meisters scheinen mit einigen 
Köpfen auf der Predigt des heiligen Vincenz Ferrer in San Pietro Martire zu Neapel 
gegeben zu sein, datierbar in die Jahre zwischen 1456 und 1465. Im Zusammenhang 
mit der Bildniskunst Antonellos mag dieses Porträt auf jeden Fall ein gewisses Inter- 
esse beanspruchen. 

Gegen die Überlieferung, nach welcher Colantonio der eigentliche Mittler gewesen 
sei, durch den Antonello mit niederländischer Kunst vertraut wurde, wird neuerlich 
wieder auf Petrus Christus verwiesen, einmal durch G. Bazin (La Revue des Arts. 
1952, no. 4), der eine längere Reise dieses Meisters nach Italien und einen siziliani- 
schen Aufenthalt für möglich hält, andererseits durch Fiocco, welcher auf jenen Anto- 
nello da Sicilia verweist, welchen die Dokumente 1456 neben einem Piero di Burges 
als Stipendiaten des Mailänder Hofes nennen; abgesehen davon, daß dieser Antonello 
nicht ausdrücklich als Maler bezeichnet wird, ist die Anwesenheit unseres Künstlers in 
Messina für dieses Jahr ebenfalls durch Dokumente zu erschließen, die einen längeren 
Mailänder Aufenthalt als schwer möglich erscheinen lassen. Das erhaltene Werk Anto- 
nellos allein würde auch kaum auf direkte Abhängigkeit von Petrus Christus deuten, 
während die Beziehungen zu Colantonio weit eher ins Auge fallen (z. B. auch beim 
Londoner Hieronymus, dessen Gewandbehandlung ihre Parallelen in der „Regelver- 
leihung“ findet). Daß für eine Vermittlung nordischer Kunstweise nach Neapel auch 
Jean Fouquet in Betracht gezogen werden kann, hat R. Longhi angedeutet (Paragone 
27, 1952, S. 56f.), obgleich der Versuch einer Zuweisung von zwei Miniaturen mit 
wappenhaltenden Engeln in einem Kodex des Archivio di Stato zu Neapel an Fou- 
quet gewisse Zweifel offen läßt. 

Wie vielfältig die künstlerischen Einflüsse gewesen sind, denen der Süden Italiens, 
vornehmlich Sizilien, im 14. und 15. Jahrhundert offen war, geben die 94 Bilder zu 
erkennen, welche als „Quattrocento Siciliano“ auf dieser Ausstellung das Werk An- 
tonellos umgeben und im weiteren Sinne etwa den Zeitraum von 1350 bis 1520 um- 
greifen: Genuesisches, Pisanisches, Venezianisches findet sich im Trecento, Neapel ist 
mit der sehr schönen Pietä des Roberto di Odorisio aus dem Museum von Trapani 
vertreten. Spanische Kunstübung scheint in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
ein Zentrum vornehmlich in Syrakus gehabt zu haben, worauf der „Maestro del Polit- 
tico di S. Maria“ und der offenbar von ihm ausgehende „Maestro del Retablo di S. 
Lorenzo“ deuten. Spanier (nach anderen aus dem burgundischen Umkreis stammend) 
war vielleicht auch jener Meister, der um die Mitte des 15. Jahrhunderts das groß- 
artige Fresko des „Trionfo della Morte“ in Palermo geschaffen hat. Aus dem Werk 
des bisher als eine der wesentlichen Gestalten der zweiten Jahrhunderthälfte gelten- 
den, vielleicht etwas überschätzten Tommaso da Vigilia (in Palermo von 1461 bis 
1497 bezeugt) hat man jetzt, sicher mit Recht, als interessante und bedeutende Persön- 
lichkeit den „Meister der Taufe Christi aus der Sammlung Santocanale“ zu Palermo 
abgetrennt; dessen stilistische Herkunft zu klären, die im Raum des nördlichen Mittel- 
meers vermutet wird, bedürfte noch genauerer Untersuchung. 

Die neben Antonello bedeutendste künstlerische Persönlichkeit des sizilianischen 
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Quattrocento ist jedoch zweifellos der bisher nicht bekannte, nach seinem Hauptwerk 
als „Maestro della Croce di Piazza Armerina“ benannte Meister, dem noc ein 
„Thronender heiliger Petrus mit Engeln“ aus Militello Val di Catania zugeschrieben 
wird, eine große Altartafel von jenem in Sizilien häufiger vorkommenden Typus, bei 
welchem das Mittelstück von kleinen erzählenden Szenen eingefaßt ist (Abb. 6 und 7). 
Die Strenge großflächig vereinfachender und räumlich betonter Formgebung, der 
intensive seelische Ausdruck und eine helle, eher kühle Farbgebung kennzeichnen 
einen in seiner Eigenart sehr bestimmten Künstler. Ob er Sizilianer von Geburt war, 
muß dahingestellt bleiben; die nächsten stilistischen Parallelen sind, wie auch F. Zeri 
und vor allem G. Vigni (in „La Giara“, Rassegna Siciliana della Cultura dell’ Arte 
della Scuola, no. 1, Palermo 1952) betont haben, jedenfalls am ehesten in Südfrank- 
reich zu suchen. Vielleicht wird ein unmittelbarer Vergleich mit dem Triptychon aus 
Carpentras (G. Ring, cat. no. 119), das der Ausstellung noch als Leihgabe in Aussicht 
gestellt worden ist, zu genaueren Resultaten und Bestimmungen führen können. In 
Sizilien läßt Pietro Ruzzolone, von 1484 bis 1526 als Maler in Palermo genannt, 
den Einfluß dieses Meisters deutlich spüren. Unter den Künstlern des ausgehenden 
Quattrocento fällt Riccardo Quartararo formal wie farbig durch eine gewisse bizarre 
Eigenart auf, in der spanische Anregungen verarbeitet zu sein scheinen. Den im 
engeren Sinne als Schüler Antonellos anzusprechenden Meistern (Antonello da Sa- 
liba, Pietro da Messina, Jacobello di Antonio) fehlt es dagegen an schöpferischem 
Vermögen, wie auch Antonino Giuffre, Salvo d’Antonio und Marco di Costanzo, 
bereits in das 16. Jahrhundert reichend, kaum mehr als lokale Bedeutung beanspru- 
chen können. 

Der schlechte Erhaltungszustand der meisten sizilianischen Bilder hat eine gerechte 
Beurteilung bisher sehr erschwert; es ist daher dankbar zu begrüßen, daß das Istituto 
Centrale del Restauro in Rom sich der großen Aufgabe unterzogen hat, alle in der 
Mostra gezeigten Werke vorher zu reinigen und zu restaurieren; und dies mit aus- 
gezeichnetem Erfolg, wie sich überall feststellen läßt. Bei manchen Bildern Antonellos, 
wie den Kirchenvätern in Palermo, den beiden Tafeln aus Reggio Calabria und dem 
Männlichen Bildnis des Museo Mandralisca in Cefalü, sind geradezu überraschende 
Ergebnisse erzielt worden. In aller Ausführlichkeit und durch zahlreiche farbige Ta- 
feln erläutert, sollen Methoden und Resultate dieser Arbeit innerhalb Jahresfrist 
durch Cesare Brandi in besonderer Publikation vorgelegt werden. 

Zu sagen bleibt noch, daß für die Ausstellung im Oberstock des neuen Palazzo 
Comunale zu Messina ein würdiger und mit großem Geschmack gestalteter äußerer 
Rahmen geschaffen wurde, in dem die einzelnen Werke, sachlich gruppiert und locker 
verteilt, zu vortrefflicher Geltung kommen. Dem zur Eröffnung herausgebrachten 
Katalog mit 40 Tafeln wird im Laufe des Juni die erweiterte, endgültige, ebenfalls 
von Giorgio Vigni und Giovanni Carandente besorgte und von G. Fiocco eingeleitete 
Ausgabe mit 96 Abbildungen und ausführlichem wissenschaftlichem Apparat folgen. 
Damit wird die schöne Ausstellung auch für die künftige Forschung noch ihre Be- 
deutung behalten. Jan Lauts 
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EMIL KAUFMANN, Three Revolutionary Architects, Boullee, Ledoux, and Lequen. 
Transactions of the American Philosophical Society. New Series — Vol. 42, Part 3, 
Philadelphia, 1952. 133 S., 284 Abb. 

Die Kunstanschauungen des Klassizismus behandelte K. schon vor über 25 Jahren 
in dem Aufsatz über die französische Architekturtheorie (Repkw 1924). In der 
Thieme-Becker Biographie des CI.N.Ledoux (1928) und den „Architektonischen Ent- 
würfen aus der Zeit der französischen Revolution“ (ZBK 1929/30) nannte er dann 
zum erstenmal Ledoux als die für den Bruch mit der Tradition entscheidende Persön- 
lichkeit: er analysierte an der „Idealstadt““ — dem Manifest einer „autonomen“, 
zweckgemäß und geometrisch gestaltenden Architektur — den neuen Stil, der an die 
Stelle des „barocken Verbandsystems“ das „Pavillionsystem“ des 19. Jhs. setzt (Kw. 
Forsch. II, 1933). Seitdem ist der „moderne“ Charakter dieser Architektur, die in 
der 2. Hälfte des 18. Jhs. einsetzende und um 1900 offen zutage tretende „Konti- 
nuität“, ein Hauptanliegen K.s — in dem Buch „Von Ledoux bis Le Corbusier“ 
(1933), in den Aufsätzen über Boullee und Lequeu (Art Bull. 1939 u. 1949), und in 
vielen kürzeren Studien und Rezensionen. 

Die vorliegende Arbeit ist eine Zusammenfassung der früheren Untersuchungen, 
bereichert durch neue Abbildungen und einen Abschnitt über Boull&ees Lehrer, den 
die wörtlichen Zitate aus der Kunstliteratur des 18. Jhs. besonders anschaulich ma- 
chen. Danach vollzieht noch Boffrand den entscheidenden Schritt, indem er den Be- 
griff des „Natürlichen“ als den des Zweck- und Materialgemäßen faßt und unter dem 
„Charakter“ eines Gebäudes nicht mehr das „decorum“ sondern den Stimmungs- 
ausdruck versteht — Gedanken, mit denen sich auch J. Fr. Blondel in Vorlesungen 
und Schriften auseinandersetzt und die Jugend beeinflußt, wie mit seinen phantasti- 
schen Entwürfen Le Geay, wie Abbe Laugier, der nur anerkennt, was durch die 
„raison“ gerechtfertigt erscheint. Hinter dem Für und Wider der Meinungen sieht 
K. nicht allein das Streben nach Logik und Strenge, nach Isolierung, Geometrisierung 
der Formen, sondern auch eine in bizarren Erfindungen sich ergehende, Neues und 
Ungeheures suchende Phantasie der Zeit — die Voraussetzungen einer Revolution 
der Architektur. 

Boullee ist ihr erster bewußter Vertreter. K. hat von je den auch im Format mo- 
numentalen Entwürfen aus den 80er Jahren eine größere Bedeutung zugemessen als 
den wenigen ausgeführten Hotels. Er zitiert Boullee, der in seiner „Architecture“ 
über seine künstlerischen Ziele selbst Rechenschaft gegeben hat (die Publikation des 
Ms. der Bibl.Nat. durch H. Rosenau ist mittlerweile angezeigt worden): keine Über- 
bewertung der Tradition, sondern Formen von strengster Regelmäßigkeit, die durch 
Einfachheit und Wiederholung fesseln, Massen, deren Wirkung nicht auf Details 
sondern auf ihren Dimensionen und ihrer Kombination beruht, denen Licht und 
Schatten Leben geben, eine „architecture des ombres“, deren Sinn das „tableau expres- 
sif“ ist: „architecture parlante“, die nicht leere Symbole sondern „images“ schafft. 
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Ledoux war wie Boull&e nach dem Ausbruch der Revolution fast nur noch mit 
der Formulierung seiner Gedanken beschäftigt. Als leidenschaftliches Bekenntnis des 
in Verbitterung Alternden erschien 1804, 2 Jahre vor seinem Tode, der imponierende 
Band der „Architecture“ (aus dem K. ausführlich zitiert), mit den Arbeiten von 
1768—1789. Es ist kaum ein größerer Gegensatz zu den letzten Lebensjahren von 
Ledoux zu denken als sein Aufstieg als Architekt der Mme du Barry, der für Her- 
zöge, Financiers und Tänzerinnen baut, der die Saline von „Chaux“ errichtet und 
im Anschluß daran die Idealstadt plant, mit der er eine soziale Ordnung im Geist 
Rousseaus verwirklichen will. Erst mit dem extravaganten Projekt der Barrieres 
von Paris am Ende der 80er Jahre erlebt er seinen großen Fehlschlag. K. läßt 
dieses Mal die ganze Reihe der ausgeführten und geplanten Wohnhäuser und öffent- 
lichen Bauten am Leser vorüberziehen, gruppiert nach den jeweils für die Formidee 
bestimmenden Haupteigenschaften: Fortleben barocker Züge, die aber wie die der 
„klassizistischen Mode“ nach K.s Meinung von Anfang an zurücktreten. Die ent- 
scheidende Rolle spielen schlichteste geometrische Formen; innere Spannung des 
Wandaufbaus ersetzt das Ornament, Durchdringung der Körper- und der Hohl- 
formen, Größen- und Formkontrast der Massen und Motive, Zusammenfügung der 
Gruppen aus „individualistisch“ behandelten Einheiten kennzeichnen die Komposition 
im Raum. 

Wenn als das Ziel von Ledoux die Ordnung der elementaren Bauformen betrachtet 
werden darf, so spiegeln Lequeus Erfindungen Unruhe und Resignation. Er ist Mit- 
arbeiter des jüngeren Soufflot, baut in den 80er Jahren Landhäuser, rettet sich vor 
der Guillotine durch einen „Arc du peuple“, plant, wohl z. T. für die Bühne, Bau- 
werke, in denen sich zunächst barocke Überlieferung mit klassizistischen Formen ver- 
bindet; dann aber begleiten ägyptische, etruskische, gotische, türkische, chinesische 
Motive eine Suche nach dem Bedeutungsvollen und Außergewöhnlichen, die schließ- 
lich endet in Projekten wie dem des (nicht abgebildeten) Kuhstalls in Gestalt einer 
Kuh. In geistiger Umnachtung stirbt Lequeu gegen 1824 — trotz seiner exzentrischen 
Ideen ein Künstler: nach K.s Ansicht sollte weder seine noch die Leistung von Boullee 
und Ledoux nach ästhetischen Maßstäben eines ausgereiften Stils beurteilt werden und 
vollends nicht nach Maßstäben praktischer Verwendbarkeit, ja Realisierbarkeit, son- 
dern als Ausdruck von Gedanken, wie sie erst das Gesicht des 20. Jhs. bestimmen. 

Da eine Auseinandersetzung im einzelnen zu viel Raum beanspruchte, K. zudem 
für Ergänzungen auf seine in Kürze erscheinende „Architecture in the Age of 
Reason“ verweist, muß die Kritik sich billigerweise auf vorläufige Anmerkungen be- 
schränken. — Im Vergleich zu den früheren Arbeiten hat K. die Schärfe seiner The- 
sen gemildert. Besonders aufschlußreich ist, wie er den immanenten und vorwiegend 
in Frankreich sich vollziehenden Stilwandel herausarbeitet und den Einfluß Roms 
und der Antike zurücktreten läßt. Im Fall Le Geay geht er allerdings sehr weit. Er 
hält jetzt (dagg. Art Bull. 1939, 214) den Rompreisträger von 1732 für identisch 
mit dem Erbauer der Berliner Hedwigskirche und möchte seine 1767/68 publizierten 
„Fontane“, „Vasi“,. „Tombeaux“, „Rovine“ wegen der italienischen (?) Titel schon 
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in die Zeit des Romaufenthalts 1737—42 datieren; er führt ihren Stil nicht auf 
Piranesi zurück, sondern macht umgekehrt Le Geay für den Stilwandel des erst 1740 
nach Rom gekommenen Piranesi verantwortlich: man spräche deshalb besser von 
einem Le Geay- anstatt von einem Piranesi-Stil. Dazu müßte die wenig einleuchtende 
Frühdatierung von Le Geays Radierungen und ihre Bedeutung für Piranesi aus dessen 
Entwicklung wahrscheinlicher gemacht werden. Selbst dann fiele es schwer, den 
Schöpfer der Capricci und der Carceri zugunsten von Le Geay zu entthronen. 

Neuwertungen künstlerischer Leistungen innerhalb der geschichtlichen Kontinuität 
sind für K. bezeichnend. Boull&es Entwürfe besitzen — schon als Arbeiten eines 
Malers, als der er begann und der er gern geblieben wäre — eine suggestive Wir- 
kung. Wird man aber dem Architekten gerecht, wenn man darauf verzichtet, die 
Frage seiner Auseinandersetzung mit der Realität auch nur zu erörtern? Welche 
Rolle sie — als retardierendes Moment — für Boullee spielt, zeigen seine edlen’ 
Hotelfassaden. Vielleicht liegt hier aber auch eine der Ursachen für das Scheitern sei- 
ner großen Projekte, die ja z. T. Vorschläge für konkrete Aufgaben waren. — Le- 
queus Landhäuser berührt K. nur kurz. Ob freilich seine phantasievolleren Ent- 
würfe mit ihren heterogenen Stilelementen immer den Rang von Kunstwerken be- 
anspruchen können, bleibe dahingestellt; K.s Bemerkung über die Irrelevanz der gei- 
stigen Erkrankung für den Künstler unter Hinweis auf Greco und Van Gogh ruft 
jedenfalls dem Leser eher Größenordnungen ins Bewußtsein, in denen für Lequeu 
kein Platz ist. Aber wie man auch seinen künstlerischen Rang beurteilen möge — hier 
geht es um die geschichtliche Stellung der „revolutionären“ Architekten, und des- 
halb wäre es vor allem notwendig, daß ihre Beziehungen zu Tradition und Umwelt 
eingehend untersucht und auf diese Weise objektive Grundlagen für das Urteil ge- 
wonnen würden. 

Aber „die meisten Gebildeten können nur urteilen, wenn sie vergleichen“, sagt 
Ledoux, und für K.s Methode ist diese Warnung zum Leitmotiv geworden. Das ist 
besonders zu bedauern, weil er das Werk von Ledoux „vollständiger und gründ- 
licher darstellen“ will, „als es in irgendeiner früheren Publikation geschehen ist“. 
Dabei büßte ein Künstler wie Ledoux an Originalität nichts ein, wenn seine Form- 
vorstellungen einmal wirklich auf ihre Herkunft, ihre Auswahl und die Art ihrer 
Einschmelzung betrachtet würden. Es hieße das noch lange nicht „nach Ähnlichkeiten 
in den Werken von Palladio und Piranesi jagen“. Welche Rolle spielt z.B. für ihn 
England? K. bemerkt nur, er glaube nicht an eine Beziehung zu Robert Adam: man 
vermißt eine Auseinandersetzung mit Kimballs Versuch, den englischen Einfluß in 
der zweiten Hälfte des 18. Jhs. nicht nur im allgemeinen, sondern auch an Ledoux 
nachzuweisen. Daß er für englische Aristokraten, darunter Lord Clive, gearbeitet hat, 
erwähnt K. in anderem Zusammenhang selbst (die kurze Anm. Krit. Ber. 3/4, 
1930/2, 212 bezog sich nicht auf Ledoux; vgl. Kimball GazBA 1931, 29 ff. u. 231 ff. 
u. Le Style Louis XV, 1949, 221 ff; dagg. Hautecoeur, L’Architecture classique 
en France, IV, 1952, 28 ff.). 

Vor solchem Hintergrund gewänne die Persönlichkeit von Ledoux nur an Relief, 
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was umso wichtiger wäre, als der Prozeß der Ideenbildung bei ihm kaum faßbar 
scheint. K. hält noch immer die Frage nach einer Chronologie der Formvorstellungen 
für ebenso unergiebig wie unwesentlich, die wenigen zeichnerischen Vorstudien (in 
den Ledoux-Biographien von Levallet-Haug 1934 und Raval u. Moreux 1945) und 
die Differenzen zwischen den in Stichen überlieferten ausgeführten Bauten und die- 
sen Bauten interessieren ihn nicht, obwohl sich auf diesem Wege der Einblick in die 
innere Dynamik des Schaffens wenigstens etwas vertiefen ließe. K. gibt nur die z. T. 
von Ledoux selbst besorgten Stiche wieder, was der Geschlossenheit seiner Abbil- 
dungsfolge zwar zugute kommt, aber mit dazu führt, das Werk als ein endgültiges 
und nicht als ein werdendes erscheinen zu lassen. So trägt es auch bei K. jenen Stem- 
pel des Radikalen und Isolierten, den Ledoux selbst durch seine Redaktion der 
„Architecture“ seinem Oeuyre aufgeprägt hat. Der Künstler der Dekorationen des 
Ancien R&gime, der raffinierien Grundrisse, der seine räumliche Vorstellungskraft in 
langen Bewegungsbahnen spielen läßt — dieser Künstler kommt zu kurz gegenüber 
dem Fanatiker der Stereometrie und einer Nüchternheit, die nicht immer mit Zweck- 
mäßigkeit zusammenfällt. 

Aber selbst in solcher, ganz auf den Kubismus von Ledoux ausgerichteten Sicht 
herrschen bei ihm die überkommenen Typen — in den Detailformen reduziert, in den 
Dimensionen gesteigert, in vorwiegend achsiale Systeme geordnet und vervielfacht — 
in einem Maße, daß man sich fragt, wie tief die Vorwegnahmen moderner Bauge- 
danken überhaupt noch in die Struktur eingreifen können, und ob wirklich die Er- 
bauer der Hagia Sophia und Brunellesco beschworen werden mußten, um die Lei- 
stung von Ledoux in ihrer geschichtlichen Bedeutung zu kennzeichnen: doch würde 
es zu weit führen, K.s Problem der „Kontinuität“ (H. Sedlmayr zitiert er in der 
vorliegenden Arbeit nirgends) und der architektonischen Revolution des 18. Jhs. zu 
erörtern. Es sollten nur Fragen angedeutet werden, die sich bei der Lektüre von K.s 
anregender Arbeit ergeben und deren Beantwortung vielleicht schon seine ange- 
kündigte umfassende Darstellung enthalten wird. Alste Horn-Oncken 


CARL PHILIPP FOHR, Skizzenbuch. Bildniszeichnungen deutscher Künstler in Rom. 
Mit Einführung und Katalog von Arthur von Schneider. Berlin 1952. Gebr. Mann, 
8° 36 S., 48 Faksimiletf. DM 13.50. 


Den Hauptteil des mit großem Geschmack hergestellten Bändchens bilden 48 Tafeln 
mit Faksimile-Lichtdrucken nach Bleistiftzeichnungen Fohrs für ein geplantes großes 
Gruppenporträt der deutschen Künstler im Cafe Greco, ihrem täglichen Treffpunkt 
in Rom. Neben Ausschnitten aus zwei der erhaltenen vier Kompositionsskizzen sind 
46 Einzelblätter mit Porträtstudien aus dem Besitz des Heidelberger Kurpfälzischen 
Museums abgebildet, die zwischen 1816 und 1818 in Rom entstanden. Die Zeich- 
nungen sind zwar in Originalgröße, doch zum großen Teil nur in Ausschnitten 
reproduziert, was weder Text noch Katalog erwähnen. Tf.16 z.B. mißt statt 
25,4X20,1 nur 15,3X12,1 cm, so daß der Kopf am linken Kontour leicht beschnitten 
wurde; Tf.47 ist statt 20,1X15,8 nur 16,3X13,1 cm groß! Durch diese Art der 
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Reproduktion wird die für die Beurteilung der Blätter so wichtige Unterscheidung 
zwischen selbständiger Bildniszeichnung und vorbereitender Skizze erschwert und 
der Wert der Abbildungen gemindert. Dies ist umso bedauerlicher, als die Wieder- 
gabe selbst vorzüglich ist, wie ein Vergleich mit den Tafeln bei Geller lehrt, der 
44 der 48 Zeichnungen Fohrs ebenfalls abbildetr. Auch der Titel „Skizzenbuch“ ist 
nicht ganz korrekt. Die Zeichnungen stammen (nach den Wasserzeichen) aus min- 
destens fünf verschiedenen Skizzenbüchern, worauf der Verf. im Text (S. 11) hinweist. 

Die Einführung Sch.’s beginnt mit einer kurzen Biographie Fohrs, läßt die 
geistige Gemeinschaft der deutschen Künstler in Rom und ihren Gedankenaustausch 
im Cafe Greco in zeitgenössischen Schilderungen lebendig werden und wendet sich 
dann den Entwürfen für das Gruppenporträt und den Heidelberger Blättern zu. 
Obwohl die erhaltenen Skizzen nicht ausreichen, um die Komposition des Gruppen- 
bildnisses in den Einzelheiten zu rekonstruieren, wird doch seine Anlage im Großen 
deutlich: ein Tabakkollegium und eine Gruppe von Schachspielern entsprechen 
einander symmetrisch, wobei sich in der behaglich-bürgerlichen Atmosphäre der 
Raucher die realistische Gruppe der deutschen Künstler (Koch, Rohden u.a.) zu- 
sammenfindet, während die Romantiker (Cornelius, Overbeck, Veit u.a.) sich der 
geistigeren Beschäftigung mit dem Schachspiel widmen. Diese Scheidung in Realismus 
und Romantik glaubt der Verf. in Fohrs Zeichenstil wiederzufinden, doch muß gefragt 
werden, ob die an sich einleuchtenden Unterschiede in der Porträtauffassung nicht 
allein in dem psychologischen Gehalt der Zeichnungen begründet sind, die „Roman- 
tiker“ und „Realisten“ unter den Deutsch-Römern auch als solche kennzeichnen. 

Ein ausführliches Tafelverzeichnis mit biographischen Angaben über die Dar- 
gestellten, ein Namensregister und vor allem eine 34 Nummern umfassende Fohr- 
Bibliographie ergänzen den knappen, aber außerordentlich aufschlußreichen, von der 
umfassenden Kennerschaft des Verf. getragenen Text. Stephan Waetzoldt 


NEUE PERIODICA ZUR DENKMALPFLEGE 


Deutsche Kunst und Denkmalpflege, hrsg. durch die Vereinigung der Landesdenkmal- 
pfleger in der Bundesrepublik Deutschland. Jahrgang 1952, H. 1. Deutscher Kunst- 
verlag (96 S. und 53 Abb.). 
Rheinischer Verein für Denkmalpflege und Heimatschutz. Jahrgang 1951: Aachen, 
Jahrgang 1952: Trier (232 bzw. 224 S. mit vielen Abb.). 
Rheinische Kirchen im Wiederaufbau. Hrsg. von W. Neuß. M.-Gladbach, B. Kühlen, 
1951 (= Jahresgabe des Vereins für Christl. Kunst im Erzbistum Köln und Bistum 
Aachen 1949—51) (124 S. und 66 Abb. auf Tafeln). 
Kölner Domblatt. Jahrbuch des Zentral-Dombauvereins. Hrsg. von J. Hoster. 6/7 
(1952). Köln, J. P. Bachem (174 S. und 48 Abb. auf Tafeln). 

Beim Überblicken des deutschen Schrifttums zur Denkmalpflege, das nach dem 
Kriege herauskam, ist als erstes festzustellen, daß bisher nur zwei deutsche Länder 
die Aufgabe gelöst haben, die Öffentlichkeit genau und eindringlich über die Kriegs- 
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verluste zu orientieren: Nordrhein-Westfalen und Bayern; letzteres und der Landes- 
teil Westfalen mit reich illustrierten Bildbänden, der Landesteil Nordrheinland sogar 
mit einem regelrechten Inventar (vgl. Kunstchronik 1952, $. 93). Mecklenburg-Vor- 
pommern, Sachsen, Württemberg und von Rheinland-Pfalz die Reg.-Bez. Koblenz 
und Trier sind durch die Berichte der „Kunstpflege“ (Berlin 1947), das Land Hessen 
sowie Rheinhessen und Pfalz durch die neuen Bände des Dehio-Gall’schen Handbuchs 
einigermaßen zu übersehen. Von Baden und Niedersachsen sind wenigstens die wich- 
tigsten Städte im 1. und 2. Jahrgang der Kunstchronik behandelt, ebenso Berlin, 
Potsdam und Lübeck. (Vgl. auch die Berichte in den Zeitschriften „Das Münster“ und 
„Bau-Rundschau“.) Es fehlen jedoch fast alle Hilfsmittel der Unterrichtung über 
Brandenburg, Sachsen-Anhalt, Thüringen und Schleswig-Holstein, aber auch in Nieder- 
sachsen, Hessen, Baden und Rheinland-Pfalz (außer Mainz und Trier) sind sie dürftig. 
Kein Zweifel, daß die Denkmalämter alles Material sorgfältig gesammelt haben — 
doch ersetzt das nicht eine Veröffentlichung. So überrascht es, daß kaum eines der 
hier angezeigten Periodica die Aufgabe, die seinerzeit von der Kunstpflege und der 
Kunstchronik angegriffen wurde, weitergeführt hat. 

Der alleingebliebene Band der „Kunstpflege“ ist nun 1952 wieder durch die Deutsche 
Kunst und Denkmalpflege ersetzt worden, die wie ehedem Forschungs- und Denkmal- 
pflegeberichte vereint. Im 1. Heft finden wir solche für Hamburg, Bremen und das 
Land Bayern (einschließlich eines ausführlichen Berichtes über die Wiederherstellung 
der Elisabethkirche in Nürnberg), außerdem mehrere Beiträge zur Glockenkunde und 
zum Glockenschutz sowie einen Grabungsbericht von A. Horn zur Münchner Frauen- 
kirche (Vorgänger des spätgotischen Baues). 

Gesonderte Berichte über die Arbeit der Denkmalämter haben bisher außer den 
obengenannten Bundesländern vorgelegt: Nordbaden (in: Badische Heimat 1951, 
S. 47), Südbaden (in: Nachr. Bl. d. öff. Kultur- u. Heimatpfl., zuletzt 4, 1953), Nord- 
württemberg (Berichte des Württ. Landesamts für Denkmalpflege, Stuttgart 1951/52); 
Rheinpfalz (in: Pfälzer Heimat, zuletzt 3, 1952), Mecklenburg (in: Denkmalpfl. in 
Meckl., Jahrbuch Dresden 1951/52) und Schleswig-Holstein (in: Die Heimat 57, 1950, 
S. 49; 59, 1952, S. 97). Über Rheinland-Pfalz ist hier früher berichtet worden (s. 
Kunstchronik 1952, S. 95). Statt eines amtlichen Berichtes zu vergleichen: für Berlin 
P.O. Rave in: Deutsche Kunst und Denkmalpflege 1952, S. 120, für Westfalen 
F. Mühlen in: Westfalen 29, 1951, S. 286. 

Hervorzuheben ist die rührige Tätigkeit einiger rheinischer Vereine: 

Der Rheinische Verein für Denkmalpflege und Heimatschutz, seit seiner Gründung 
1907 mit einer langen Reihe von Veröffentlichungen hervorgetreten, hat nach seiner 
Neugründung im vorigen Jahre bereits wieder zwei stattliche Bände als Jahresgabe 
herausgebracht; die historischen, denkmalpflegerischen und kunstgeschichtlichen Bei- 
träge auf den jeweiligen Tagungsort, Aachen und Trier, zu konzentrieren, erscheint 
als ein glücklicher Griff, wird doch auf diese Weise ein Überblick über die rege Tätig- 
keit in den verschiedenen Zweigen der geschichtlichen Forschung ermöglicht. Heraus- 
zuheben etwa: der Aufsatz Beenkens (f), der — an Buchkremers Forschungen an- 
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knüpfend — Konstruktion und Formwesen des Aachener Münsters mit neuer Intensi- 
tät beschreibt, die Forschungsergebnisse über Trier (H. Eiden über die horrea bei 
St. Irminen und die „Basilika“, H. Eichler über die karolingischen Wandmalereien 
von St. Maximin, Th. K. Kempf über die letzten Fortschritte der Domgrabung), 
schließlich die Bestandaufnahme der Trierer Kriegsschäden von H. Eichler. 

Der Verein für Christliche Kunst im Erzbistum Köln und Bistum Aachen, der in 
seiner ersten Jahresgabe schon einmal einen Überblick über die Zerstörungen gab, 
bringt als zweiten Band „Rheinische Kirchen im Wiederaufbau“. Gesamtberichten der 
Dombaumeister von Aachen und Köln (Kreusch und Weyres) folgen Einzelberichte 
über Wiederherstellungen und eine ganze Reihe wichtiger vorläufiger Grabungs- 
berichte in rheinischen Kirchen (Köln, Bonn, Essen u. v. a.). Ein kurzer Überblick 
von Doppelfeld über Ergebnisse frühmittelalterlicher Bauforschung rundet das Bild. 

Einzigartig ist wohl das Kölner Domblatt, insofern als hier ein recht stattliches 
Jahrbuch einem einzigen Denkmal gewidmet ist, so wie man es nur in den besten 
Tagen der Romantik für möglich halten möchte. Band 6/7 (1952), noch umfangreicher 
als der vorige, bringt wie dieser Berichte über den Fortschritt der Domgrabung Dop- 
pelfelds, die Wiederherstellung und die Neuausstattung, dazu eine Fülle von Beiträgen 
zur kunstgeschichtlichen Erforschung des Domes und seiner Kunstwerke. Zu erwähnen 
in erster Linie H. Kauffmanns Deutung des Dombildes und seine Beiträge zur Ent- 
stehung der Domfassade, weiter Aufsätze über die Chorapostel (W. Weyres), die 
Chorschrankenmalereien (H. Rode), neue Zuschreibungen an K. Kuyn (E. Kühne- 
mann). Vorbildlich und nachahmenswert ist die sehr ausführliche Bibliographie 
(154 Nummern), die jeweils eine knappe sachliche, gelegentlich auch kritische Notiz 
über die Ergebnisse aller den Dom berührenden Schriften bringt. 

Die Xanittener stehen an Enthusiasmus für die Wiederherstellung ihres Domes, deren 
Seele W. Bader ist, nicht hinter den Kölnern zurück. B. berichtet laufend in den 
Xantener Domblättern über die Sicherungsarbeiten, durch die in zähem Kampf der 
Zustand äußerster Einsturzgefahr überwunden wurde. Bemerkenswert ist besonders 
auch B.s Angriff gegen den „materiellen Fetischismus“ unserer Zeit (im Jg. 1952), der 
häufig scheinwissenschaftliche Gründe gegen archäologisch getreue Wiederherstellungen 
vorbringt. 

Über den Fortgang der Wiederherstellungsarbeiten, über Grabungen und Bauunter- 
suchungen in Essen und M.-Gladbach unterrichten ebenfalls besondere Publikationen: 
„Das Münster am Hellweg“, Mitteilungsblatt des Vereins für die Erhaltung des 
Essener Münsters, Essen seit 1948 und „Lebendiges Münster“, Mitteilungen des Mün- 
sterbauvereins M.-Gladbach, seit 1949. H. E. Kubach 


PERSONALIA 


Zum Rektor der Staatl. Akademie der Bildenden Künste Stuttgart für die Studien- 
jahre 1953—1955 wurde der Leiter der Klasse für freie Graphik und Illustration, 
Professor Karl Rössing, gewählt. 
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AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Altenburg 


Neue Gemälde im Lindenau-Museum: 
Vier Menschenbilder unserer Zeit. Mit 
4 Abbildungen und Text v. H. C. v. d. 
Gabelentz. Altenburg, Staatl. Lindenau- 
Mus. (o. J.), 4 Bl. 

Griechische Plastik. Zu Gipsabgüssen im 
Staatl. Lindenau-Mus. Altenburg. Ver- 
öffentlicht aus den Sign. der Stadt Alten- 
burg, III. 2. Aufl. Mit 32 Abb. auf 16 
Taf. Altenburg 1953. 47 S. 16 Taf. 
Griechische und etruskische Tongefäße im 
Staatl. Lindenau-Mus. Veröffentlichungen 
aus den Sign. der Stadt Altenburg, IV. 
Mit 42 Abb. auf 16 Taf. Staatl. Lindenau- 
Mus. Altenburg 1953. 56 S. 16 S. Taf. 


Berlin 

Die Tschechoslovakische Skulptur. Aus- 
stellung Okt. — Nov. 1952: Deutsche 
Akademie der Künste. Text v. G. Pom- 
meranz-Liedtke. Berlin 1952. 62 S. mit 
Abb., 1 Bl. 

150 Jahre Ungarische Kunst. Ausstellung 
1952, Pavillon des Finanzministeriums. 
Vorw. v. Maria Rentmeister. Einf. v. 
Gäbor O. Pogäny. Berlin 1952. 30 Bl. 
m. 36 Abb. 

Waldemar Grzimek. Ausstlg. Akademie 
d. Künste 1952. Berlin. 24 $. m. 24 Abb. 
Else Driessen. Olbilder und Gouachen, 
1950—1952. Ausstellung Galerie Sprin- 
ger, Januar 1953. Berlin. 4 Bl. m. 3 Abb. 
Walter Gramatt& (1897—1929). Ausstel- 
lung Kunstamt Charlottenburg, 17. 1. — 
15. 2, 1953. Einf. v. Ferd. Eckhardt. 
Berlin 1953. 2 Bl., 1 Abb. 

Das ravennatische Mosaik in den Staatl. 
Mus. zu Berlin und seine Wiederherstel- 
lung. Hrsg. v. d. Hauptverw. d. Staatl. 
Mus. Brl. Berlin 1953, 34 S., 1 Bl., 16 Taf. 
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Bielefeld 

Herbert Ebersbach: Gemälde und Zeic- 
nungen. Ausstellung Städt. Kunsthaus, 
7.9. — 5. 10. 1952. Bielefeld 1952. 2 Bl. 
m. Abb. im Text. 

Berthold Müller-Oerlinghausen: Plastik 
1930—1952. Ausstellung Städt. Kunst- 
haus 1952. Bielefeld 1952. 13 Bl., 24 Abb. 
Karl Rödel: Gemälde, Lithographien, 
Radierungen, Holzschnitte. Ausstellun- 
gen Städt. Kunsthaus, 8. — 29. 3. 1953. 
Bielefeld 1953, 4 Bl. m. Abb. im Text. 
Braunschweig 

Bartold Asendorpf: Handzeichnungen, 
Aquarelle, Pastelle. Ausstellungen Städt. 
Mus., 11. 1. — 8. 2. 1953. Braunschweig 
1953227Bl: 

Robert Naumann: Gemälde. Ausstellung 
Städt. Mus., 22. 3. — 26. 4. 1953. Braun- 
schweig 1953. 1 Faltb. m. 3 Abb. 

Anna Dräger Mühlenphordt: Gemälde 
und Pinselzeichnungen. Ausstellung Städt. 
Mus., 19. 4. — 25. 5. 1953. Eint. v. B. 
Bilzer. Braunschweig 1953. 22 Bl. mit 
27 Abb. im Text und auf Taf. 

Celle 

Antike Frühzeit, Vasen und Bronzen 
1000 — 500 v. Chr. Ausstellung Schloß 
Celle, April — Juni 1953. Verf. W. 
Scheffler, Vorw. v. L. Pretzell. Celle 
1953.23. Bl 12.Scraf 

Düsseldorf 

Niederrheinansichten holl. Künstler d. 
17. Jh. Ausstellung Städt. Kunstslgn., 
8. 3. — 18. 4. 1953. Düsseldorf 1953. 
261856, 30, Salat. 

Flensburg 

Schleswig-Holsteinische Maler in Italien. 
Ausstellung Städt. Mus., März — April 
1953. Flensburg 1953. 4 Bl. m. Abb. 


Frankfurt 

Alex Calder, Paul Fontaine, Louise Rös- 
ler. Ausstellung Kunstkabinett, Februar 
1953. Frankfurt 1953. 1 Faltb. m. 4 Abb. 
Hagen 

Max Slevogt, Gemälde, Handzeichnun- 
gen, Graphik. Ausstellung Karl-Ernst- 
Osthaus-Mus., Hagen, Dez. 1952. Vorw. 
v. Hesse. Hagen 1952. 9 Bl. m. 10 Abb. 


Hannover 

Chinesische und Japanische Holzschnitte 
(Sig. Preetorius). Ausstellung Kestner-Ge- 
sellsch., 7. 12. 1952 — 11. 1. 1953. Vor- 
worte v. E. Preetorius u. G. Händler. 
Hannover 1952. 10 Bl. m. Abb im Text 
u. auf Umschlag. 

Hans Uhlmann, Theodor Werner, Woty 
Werner. Ausstellung Kestner-Gesellsch., 
25. 1. — 1. 3. 1953. Text v. G. Händ- 
ler. Hannover 1953. 9 Bl., 15 Abb. 
Erich Heckel, Ausstellung Kestner-Ge- 
sellsch., 8. 3. — 12. 4. 1953. Hannover 
1953. 9 Bl. 

8 italienische Maler: Afro, Birolli, Cor- 
pora, Moreni, Morlotti, Santomaso, Tur- 
cato, Vedova. Ausstellung Kestner-Ge- 
sellsch., Text v. W. Grohmann, 19. 4. — 
17. 5. 1953. Hannover 1953. 10 Bl. m. 
16 Abb. 


Kassel 

Josef Hegenbarth, Dresden, verb. m. 
„Neue Stoffdrucke“, Arbeiten d. Insti- 
tutes f. Stoffdruck a. d. Staatl. Werk- 
akademie Kassel. Kassel 1953. 1 Faltbl. 


m. je 3 Abb. 
Xaver Fuhr. Ausstellung Kunstverein, 
22. 3. — 20. 4. 1953. Kassel 1953. 


1 Faltbl. m. Abb. im Text. 
Franz Masareel, Holzschn. Malerei. Heinz 
Lemke, Aquarelle u. Temperabilder. Aus- 


stellung Kunstverein, Februar — März 
1953. Kassel 1953. 1 Faltbl. m. 6 Abb. 
Konstanz 


Kulturdokumente der Bodensee-Gebiete. 
Aus dem Germ. Nat. Nürnberg. Ausstel- 
lung Wessenberg-Galerie, 18. 4. — 15. 6. 
1953. Einl. v. F. Zink. Konstanz 1953. 


München 

Marguerite Ammann. Ausstellung Galerie 
Günther Franke, März — April 1953. 
München 1953. 4 Bl. m. 1 Abb. 
Handzeichnungen und Skizzenbuchblät- 
ter aus dem frühen 19. Jh. Ausstellung 
Galerie Günther Franke, März — April 
1953. München 1953. 4 Bl. m. 4 Abb. 
Erich Heckel, frühe und späte Bilder. 
Ausstellung Galerie Günther Franke, 
Jan. — Febr. 1953. München 1953. 2 Bl. 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Städt. Suermondmuseum. 
Juni 1953: Pinselzeichnungen von Anna Dräger- 
Mühlenpfordt, Braunshweig. —Graphisches 
Kabinett. Radierungen von H. Mayrhofer, 
Passau. 

BERLIN Museum Dahlem. Mai—Nov. 
1953: Meisterwerke aus den Berliner Museen und 
Schlössern. Kunstgewerbe der Antike und des 
Mittelalters. Französische Malerei von Fouquet 
bis Renoir. Deutsche Malerei des 19. Jh. Frühe 
Einblattholzschnitte. 

Galerie Springer. Mai—Juni 1953: Bil- 
der und Graphik v. Zao Wou-Ki, Paris. 
BIELEFELD Städt. Kunsthaus. 4.—28. 
6. 1953: Plastische und graphische Arbeiten von 


Edwin Scharff, Hamburg. Gemälde und Zeic- 
nungen von Christel Poll, Bielefeld-Paderborn. 


BREMEN Kunsthalle. Juli 1953: Gemälde 
von Ernst Wilhelm Nay. 


COBURG Kunstsammlung der Veste. 
1. 7.—Ende August 1953: Cranach- Jubiläum-Aus- 
stellung. 

DORTMUND Museum am Ostwall. 
6.—30. Juni 1953: Der Architekt Walter Gropius. 
Mobile von Alexander Calder. 


DUÜREN Leopold-Hoesch-Museum. 
14. 6.—12. 7. 1953: Abstrakte Malerei in 
Deutschland und Frankreich. 
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DÜSSELDORF Städt. Kunstsammlun- 
gen. Juli 1953: Expressionistische Graphik. Bis 
18. 8. 1953: „Falsch oder Echt?“ 

FLENSBURG Städt. Museum. Juni 1953: 
Landschaftsmalerei in Schlesw.-Holst. 1850—1950. 
GÖTTINGEN Städt. Museum. Juni—Juli 
1953: Göttingen im Spiegel seiner Geschichte und 
Kultur. Sonderausstellung zur Jahrtausendfeier. 
HAMBURG Museum für Völkerkunde. 
Juni 1953: Ungegenständliche Malerei. 
HANNOVER Kestner-Gesellschaftr. 
5. 7,—2. 8. 1953: Plastik und Zeichnungen von 
Henry Moore und moderne englische Farb-Graphik. 
HEIDELBERG Kunstverein. Bis 14. 6. 
1953: Gemälde, Aquarelle und Zeichnungen von 
Will Sohl. 

Graphisches Kabinett. Juni 1953: 
Süddeutsche Meister der Abstraktion. 


. KARLSRUHE Staatl. Kunsthalle. 11.7. 


—9. 8. 1953: Das letzte Skizzenbuch von Franz 
Marc; Teppiche von Maria Marc. 

KIEL Kunsthalle. 21. 6.—26. 7. 1953: 
Theaterbau und Bühnenbild. 

KOLN Kunstverein. 27. 6.—26. 7. 1953: 


* Ausstellung zum 50. Geburtstag von Rolf Müller- 


Landau. 
KONSTANZ Wessenberghaus. Ab 1.7. 
1953: Malerei vom Bodensee aus Vergangenheit 


und Gegenwart. 


KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
Juli 1953: Ausstellung Kölner Werkschulen. 
LUDWIGSHAFEN Kunstverein. 31. 5.— 
21. 6, 1953: Holz- und Steinbildwerke von Joa- 
chim Utech. Olgemälde, Aquarelle und Graphik 
von Johann G. Müller. 

MAINZ Altertumsmuseum. 2. 5.— 
11. 10. 1953: 4000 Jahre Kunsthandwerk im 
Mainzer Raum. 
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MANNHEIM. Städt. Kunsthalle 6— 
28. 6. 1953: Pfälzer Künstler der Gegenwart. 
Holzschnitte, Radierungen und Lithographien 
von Erih Heckel. 

MONCHEN-GLADBACH Städt Museum. 
juni 1953: Aquarelie v. Hanneliese Martin und 
Helmuth Hahn. 

MÜNCHEN Bayer. Staatsgemälde- 
sammlungen. 15. 5.—28. 6. 1953: 100 Jahre 
Amerikanische Malerei (1800 bis 1900). 

Städt. Galerie. Mai—Juni 1953: Gedächt- 
nisausstellung Albert Weisgerber. 

Bayer. Nationalmuseum. Mai—Juli 
1953: Neue Erwerbungen der Vor- und frühge- 
schichtlichen Staatssammlung. 
Residenzmuseum. 30. 5.—3. 8. 1953: 
Kostbare Textilien aus Residenz- u. Hofkapellen. 
Haus der Kunst. Ab 5. 6. 1953: Große 
Münchner Kunstausstellung 1953. 

Haus der Kulturinstitute. Ab 9. 6. 
1953: Bildteppiche u. Bildstickereien des Arbeits- 
kreises der Nürnberger Gobelin-Manufaktur. 
Amerika-Haus. Mai—Juni 1953: Grafik- 
Fotografie-Fotografik der Staatl. Schule f. Kunst 
u. Handwerk, Saarbrücken. 

NÜRNBERG Germ. Nationalmuseum. 
10. 5.—30. 6. 1953: Aus Oberpfalz und Nieder- 
bayern. Sonderausstellung des Kupferstichkabi- 
netts, des Archivs und der Münzsammlung. 
ROSENHEIM Städt. Kunstsammlung. 
12. 7.—9. 8. 1953: Arbeiten von Konstantin 
Gerhardinger. 

SCHLESWIG Landesmuseum Schloß 
Gottorf. 22. 5.—5. 7. 1953: Arbeiten von 
Mies van der Rohe. Neues Hausgerät aus USA. 
STUTTGART Staatsgalerie. Juni—Juli 
1953: Gedruckte Graphik von Erich Heckel. 

1953: Gedruckte Graphik von Erich Henkel, 


REDAKTIONELLE MITTEILUNGEN 


Die Direktion des Hess. Landesmuseums in Darmstadt plant für die Monate August—September 
eine Gedächtnisausstellung August Lucas (1803—1863). Sie bitter Besitzer von Werken dieses 
Darmstädter Landschaftsmalers der Romantik, sie der Direktion bekanntzugeben. 


In Heft 5, Mai 1953, S. 116 ist der Name des Referenten über die Chorscheiben von Laon in Florens 
Deuchler (statt Deuscler) zu berichtigen. 
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